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Cc. Carbon copy: Artists, human rights defenders, dissent and artistic freedom
Freedom of expression and artistic freedom are human rights. Sometimes 
artists are also human rights defenders. This concept emerges in connec-
tion with Soviet dissidents. They used the clandestine self-publishing 
system of censored works known as Samizdat. Self-publishing was done 
with a typewriter and carbon paper, typing the banned book. Cc are the ab-
breviation of an email header meaning carbon copy. This artistic research 
and installation titled -Cc: Carbon copy- embody the process of a dissident 
when typing a censored book.
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1. La libertad de expresión artística en el sistema internacional de 
derechos humanos
El paradigma de los derechos humanos se construye después de la 
Segunda Guerra Mundial. Algunos hechos históricos van a marcar la 
construcción del sistema internacional de derechos humanos. En 1945, 
coinciden tres hechos clave (Casesse, 2005:39): El Tribunal de Nurem-
berg, establece el principio de responsabilidad penal individual. En 
base a los principios de Nuremberg, toda persona, sea cual sea su car-
go, es responsable de sus actos no sólo ante el Estado, sino incluso ante 
la comunidad internacional. El desarrollo de las armas nucleares y los 
bombardeos de Hiroshima y Nagasaki, el 6 y 9 de 1945 muestran la 
capacidad letal de la especie humana. Por primera vez en la historia el 
ser humano ha desarrollado la capacidad de autodestruirse. Por lo tan-
to, después de la segunda guerra mundial, en la Carta de las Naciones 
Unidas se introduce el principio de prohibición del empleo legítimo de 
la fuerza marcado, no obstante, por los continuos conflictos armados 
hasta la actualidad y la parálisis del sistema de seguridad colectiva 
del Consejo de Seguridad, donde los estados vencedores de la Segunda 
Guerra Mundial, como miembros permanentes se reservan el derecho 
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de veto. 1945 es también el año de la creación de la Organización de las 
Naciones Unidas, el 24 de octubre de 1945, a partir de la Conferencia 
de San Francisco y, a raíz de la creación de las Naciones Unidas (ONU) 
se impulsan las normas internacionales sobre derechos humanos.  
La ONU desarrolla una labor de impulso de los derechos humanos que 
se inicia con la adopción en 1948 de la Declaración Universal de los 
Derechos Humanos. Esta Declaración no es, sin embargo, una norma 
vinculante a nivel internacional, se trata una norma de principios, no 
de obligaciones. Poco a poco, desde la Comisión de Derechos Humanos 
de Naciones Unidas se consigue la adopción de Tratados de Derechos 
Humanos, que sí generan obligaciones internacionales. En la actua-
lidad existen múltiples tratados de Derechos Humanos, de los cuales 
hay diez en el seno de Naciones Unidas que tienen un Comité como 
órgano de garantía. El punto de inflexión se produce en 1966, con la 
adopción del Pacto Internacional de Derechos Civiles y Políticos y el 
Pacto Internacional de Derechos Económicos Sociales y Culturales, que 
no entran en vigor hasta 1976. No fue posible la adopción de un único 
Tratado sobre derechos humanos debido al contexto de la Guerra Fría, 
y la política de dos bloques. Después de largas reivindicaciones socia-
les, se considera en la actualidad, que los derechos civiles y políticos y 
los derechos económicos, sociales y culturales son interdependientes e 
indivisibles. 
El Pacto Internacional de Derechos Civiles y Políticos (PIDCP) reconoce 
la libertad de expresión en el art. 19. En primer lugar, se considera que 
el hecho de tener una opinión u otra es un derecho por el cual no pue-
de haber represalias por los contenidos de las opiniones, “nadie podrá 
ser molestado a causa de sus opiniones”, dice textualmente el PIDPC. 
Está vinculado con la libertad de pensamiento. En segundo lugar, en el 
art. 19 PIDCP se regula la libertad de expresión, que incluye en el siste-
ma de las Naciones Unidas tanto la libertad de expresión de una idea 
como la libertad de información a través de cualquier forma por es-
crito, en forma impresa o artística. No se trata de un derecho absoluto 
porque se admite que pueda haber determinadas restricciones, siem-
pre y cuando cumplan una serie de requisitos tasados. Estas restriccio-
nes a la libertad de expresión han de estar expresamente previstas por 
la ley, ser necesarias para asegurar el respeto a los derechos o a la re-
putación de los demás y estar previstas para alguna de las finalidades 
legítimas según el PIDCP como la protección de la seguridad nacional, 
el orden público o la salud o la moral públicas. Sin embargo, sólo si 
estas medidas son “necesarias”, lo que implica su carácter excepcional. 
También el art. 27 PIDCP reconoce el derecho de las minorías étnicas, 
religiosas y lingüísticas, a su vida cultural, idioma y religión. 
El órgano de garantía del PIDCP es el Comité de Derechos Humanos. 
Aquellos estados que han aceptado su competencia, mediante la ratifi-
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cación del Protocolo Facultativo al PIDCP, admiten que los individuos 
puedan presentar comunicaciones ante el Comité de Derechos Huma-
nos, y éste puede emitir una Decisión sobre las vulneraciones de los 
derechos humanos previstos en el PIDCP. Sin embargo, sus decisiones 
no son vinculantes como las de un tribunal. El art. 20 del PIDCP contie-
ne una previsión dirigida a los Estados, según la cual, queda prohibida 
toda propaganda de la guerra y deberán adoptar leyes internas dirigi-
das a la prohibición del discurso del odio. 
El Pacto Internacional de Derechos Económicos Sociales y Culturales 
(PIDESC) regula en el art. 15 los derechos culturales. El PIDESC reco-
noce el derecho de toda persona a participar en la vida cultural, y a la 
propiedad intelectual configurada como el derecho a beneficiarse de la 
protección de los intereses morales y materiales que le correspondan 
por razón de las producciones científicas, literarias o artísticas de las 
que sea autora. Los estados deberán adoptar medidas para la conser-
vación, desarrollo y difusión de la ciencia y la cultura. A su vez, los 
estados adoptan el compromiso de respetar la libertad que es indis-
pensable para la investigación científica y la libertad creadora. Estos 
derechos sólo pueden ser limitados “en la medida compatible con la 
naturaleza de esos derechos y con el exclusivo objeto de promover el 
bienestar general en una sociedad democrática”. El órgano de garantía 
del PIDESC es el Comité de Derechos Económicos Sociales y Culturales, 
también accesible para los individuos desde el Protocolo Facultativo, 
adoptado más tarde, en 2008, y que entró en vigor en 2013, mientras 
que el Protocolo Facultativo del PIDCP, data de 1966 y entró en vigor en 
1976. 
En el ámbito europeo, hay que señalar que existen dos sistemas jurídi-
cos distintos que también configuran la libertad de creación artística: 
el del Consejo de Europa y el de la Unión Europea.
En el sistema del Consejo de Europa encontramos el Convenio Europeo 
de Derechos Humanos (CEDH), adoptado en 1950. El CEDH es un tra-
tado internacional vinculante, del cual forman parte 47 estados, entre 
ellos todos los estados de la Unión Europea, pero también otros estados 
como Rusia, Turquía o Suiza, porque el CEDH es una norma internacio-
nal del Consejo de Europa, una organización internacional distinta de 
la Unión Europea. 
El art. 10 del CEDH reconoce la libertad de expresión, que incluye tanto 
la libertad de expresar una opinión, como la libertad de información y 
la libertad de expresión artística. El art. 10.2 CEDH configura el dere-
cho a la libertad de expresión no como un derecho absoluto, sino que 
se admiten ciertos límites que han de cumplir unas condiciones: estar 
previstos por la ley, ser previstos para una de las finalidades legítimas 
según el CEDH, y además “constituyan medidas necesarias en una so-
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ciedad democrática”. Este último criterio es muy relevante y es utiliza-
do por el Tribunal Europeo de Derechos Humanos en su jurispruden-
cia (TEDH). El Tribunal Europeo de Derechos Humanos es un tribunal 
internacional cuyas sentencias sí son vinculantes para los estados que 
determina si los estados han cumplido o no los derechos humanos del 
CEDH. En el caso de la libertad de expresión, incluida la libertad de 
expresión artística, se concibe como un derecho individual que cumple 
una función social en el sistema del CEDH, que como el propio TEDH 
ha señalado es la “filosofía de base” de la jurisprudencia del TEDH. 
Por último, el sistema de derechos fundamentales de la Unión Europea, 
se basa en los Tratados de la Unión Europea y la Carta de Derechos 
Fundamentales que también es un tratado con obligaciones vinculan-
tes para los Estados de la UE cuando aplican, adoptan y desarrollan el 
derecho de la Unión Europea. La Carta de Derechos Fundamentales 
de la Unión Europea reconoce el derecho a la libertad de expresión, 
incluida la artística, y también el pluralismo en los medios de comuni-
cación en su art.11 y además establece de forma explícita: “Las artes 
y la investigación científica son libres. Se respeta la libertad de cáte-
dra”. Por último, la mayor parte de las constituciones contemporáneas 
reconocen también este derecho a la libertad de expresión, incluida la 
artística. 
2. Artistas, human rights defenders y libertad de expresión artística
Este es el marco jurídico básico de la libertad de expresión y creación 
artística en el sistema internacional de derechos humanos. Según la 
anterior Relatora Especial sobre los Derechos Culturales de Naciones 
Unidas, Farida Shaheed, en su Informe de 2013 sobre el derecho a la li-
bertad de expresión y creación artísticas, las expresiones y creaciones 
artísticas son objeto de ataque debido a su capacidad de generar un 
lenguaje simbólico y un discurso que muestra otra visión del mundo. 
Esto puede generar ataques a los derechos humanos de los artistas de-
bido a motivaciones vinculadas con el poder, vinculadas con intereses 
políticos, religiosos, culturales, morales o económicos (Shaheed, 2013: 
6). Por ello, los artistas, como los defensores de los derechos humanos 
o los periodistas, corren riesgos especiales, dada su incidencia en el 
ámbito público: 
Los artistas, al igual que los periodistas y los defensores de los dere-
chos humanos, corren un riesgo especial ya que en su trabajo deben 
enfrentar visiblemente a personas en el dominio público. A través de 
sus expresiones y creaciones, los artistas a menudo cuestionan nuestra 
vida, la percepción que tenemos de nosotros mismos y de los demás, las 
visiones del mundo, las relaciones de poder, la naturaleza humana y los 
tabúes, con lo que provocan respuestas tanto emocionales como intelec-
tuales (Shaheed, 2013: 35. 
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Pero el objeto del derecho a la libertad de expresión y creación artís-
tica es el discurso y lenguaje artístico, que tiene unas características 
constitutivas y que, por ello mismo, se le ha de reconocer el rango más 
amplio de libertad, dentro de la libertad de expresión: 
La obra de arte se diferencia de las declaraciones que no son ficción en 
que la gama de significados múltiples que pueden atribuírsele es mucho 
más amplia; por ello son extremadamente difíciles de demostrar las 
suposiciones sobre el mensaje transmitido por una obra de arte, y las 
interpretaciones que se den a esta no tienen por qué coincidir con el 
significado que se propuso darle el autor. (…)  Además, el recurso a la 
ficción y a lo imaginario debe entenderse y respetarse como un elemen-
to crucial de la libertad indispensable para las actividades creativas 
y las expresiones artísticas: las representaciones de lo real no deben 
confundirse con lo real (…). (Shaheed, 2013: 37). 
Sin embargo, algunas de las prácticas actuales del arte contemporáneo 
van a tensar también esta distinción entre real e irreal. Pero, como 
Vilar indica, el arte es una forma de conocimiento que parte del len-
guaje no sólo en términos de representación: “El arte es comunicación 
no normalizada (no codificada) de alguien con alguien sobre algo con 
medios simbólicos no necesariamente determinados de antemano” (Vi-
lar 2005: 158). Por ello, el conocimiento que genera el lenguaje artístico 
nos permite abrir el mundo “a lo no familiar e inesperado” (Vilar 2005, 
158, 159). 
Lo propio del derecho a la libertad de expresión y creación artística es 
el lenguaje. En el ejercicio de este derecho a la libertad de expresión y 
creación artística, los artistas pueden actuar en ocasiones como hu-
man rights defenders o defensores de los derechos humanos. En 1998, 
la ONU adoptó la conocida como Declaración sobre los defensores de 
los derechos humanos. El título oficial de la Declaración es: Declara-
ción sobre el derecho y el deber de los individuos, los grupos y las insti-
tuciones de promover y proteger los derechos humanos y las libertades 
fundamentales universalmente reconocidos. 
Se trata de una Declaración concebida desde el punto de vista del in-
dividuo. Por ello, son titulares de los derechos de esta Declaración los 
individuos y sus agrupaciones en grupos tales como ongs o movimien-
tos sociales, que actúan para promover derechos humanos de otros 
individuos. Pero no entrarían dentro de esta definición de grupo, otros 
entes abstractos como estados, naciones o pueblos. También cuando se 
refiere a instituciones, la Declaración no remite a instituciones repre-
sentativas o poderes públicos como parlamentos, gobiernos o el poder 
Judicial, sino a instituciones independientes de derechos humanos: un 
concepto que aglutina a defensores del pueblo, ombudsman, comisio-
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nes de derechos humanos o algunos mecanismos concretos como los 
órganos que actúan como mecanismos nacionales de prevención de la 
tortura, con independencia del Estado. 
La Declaración sobre los defensores de los derechos humanos recono-
ce un derecho básico: el derecho de todo individuo a promover y pro-
teger los derechos humanos (art. 1). Esta protección y promoción no se 
realiza mediante una actividad jurídica o explícitamente política, bajo 
una profesión jurídica o cargo político, por el contrario, es un derecho 
que se realiza a través de otros derechos, por ejemplo, el derecho a la 
libertad de creación y expresión artística. Es un derecho de actividad: 
un maestro, un periodista, un médico o un artista, al realizar su actua-
ción o profesión, puede estar promoviendo y protegiendo los derechos 
humanos. Esto es relevante porque supone un cambio de paradigma a 
nivel internacional y constitucional, al reconocer la aportación de los 
individuos (y no sólo los estados) para la promoción y protección de 
los derechos humanos. Sin embargo, no genera un deber jurídico para 
los individuos, sino ético, porque el responsable primordial de prote-
ger los derechos humanos es el Estado y, en su defecto, la comunidad 
internacional
Por ello, podemos hablar de artistas que son considerados también 
human rights defenders. Tenemos los casos más conocidos como la ar-
ticulación de la disidencia en China a través de las obras de Ai Weiwei, 
la actividad artística de Doris Salcedo respecto al conflicto armado en 
Colombia o la actitud de subversión a la censura a través del cine de 
Jafar Panahi, mediante películas como This is not a film (2011), en Irán. 
Sin embargo, human rights defender es cualquier persona que, a través 
de su actividad, en este caso artística, promueve o protege los derechos 
humanos en cualquier lugar del mundo. Los requisitos para ser consi-
derado como tal son realizar su actividad de forma pacífica, sin violen-
cia ni propagación de la violencia, y con respeto a la universalidad de 
los derechos humanos: no pueden defenderse los derechos humanos 
de una persona o grupo y negarse los del resto. Por ello, es un derecho 
vinculado a lo anónimo, en términos teóricos.
Según Rancière, lo anónimo es una relación de tres términos, de tres 
anonimatos: “El anonimato ordinario de una condición social, el 
devenir anónimo de una subjetivación política, el devenir anónimo 
característico de un modo de representación artística” (Rancière, 2005: 
83, 84). Lo anónimo, para este autor, es un mecanismo para hablar no 
de la lengua o la historia de un grupo social, sino de los anónimos, del 
reconocimiento de la capacidad igual de cualquiera: “Un sujeto político 
no es un cuerpo colectivo. Es un colectivo de enunciación y de manifes-
tación que identifica su causa y su voz con las de cualquiera, con las de 
todos aquellos y aquellas que no tienen “derecho” a hablar” (Rancière, 
2005: 83, 84).  Esto articula un sujeto político que dentro del ámbito del 
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lenguaje sería “el nombre bajo el cual los mudos hablan y las personas 
sin historia se otorgan una historia” (Rancière 2005: 83-84). 
3. Cc. Carbon Copy: disidencias y libertad de expresión artística.  
Proyecto de instalación a partir del Samizdat 
El antecedente de los human rights defenders o defensores de los dere-
chos humanos está vinculado con la figura del disidente soviético, que 
surge a raíz del Acta Final de Helsinki, en 1975 (McChesney, Rodley, 
1992: 49). 
La disidencia en la Unión Soviética se articuló fuertemente alrededor 
de la poesía. A través de las lecturas de poemas en una plaza de Moscú, 
se empiezan a articular los primeros grupos de intelectuales que van a 
oponerse al régimen en nombre de la libertad de expresión que, curio-
samente, estaba protegida por la Constitución soviética, aunque no se 
cumplía (Alexeyeva, 1985: 9, 16)). A través de reuniones en domicilios, 
se organizarán pequeños círculos de disidencia que, a partir del Acta 
de Helsinki, en 1975, actuarán con mayor visibilidad y capacidad de 
disidencia.
El sistema para poder leer las obras prohibidas era el Samizdat. El 
Samizdat consistía en la autopublicación o la edición de obras prohi-
bidas. Se mecanografiaba la obra prohibida, junto con papel carbón, 
y se obtenían copias que se pasaban a un círculo de individuos, que a 
su vez repetía el mismo proceso y así sucesivamente (Joo, 2004: 572). 
Inicialmente, surge a través de la difusión de obras literarias, pero 
pronto es también un instrumento de transmisión y conocimiento de 
pensamiento político (Horvath, 2014).
Esta copia en papel carbón ha dado lugar a su traducción en el mundo 
digital, puesto que, en la actualidad, cuando se quiere enviar una copia 
de un correo electrónico a alguien, se emplean las siglas Cc que remi-
ten a las iniciales de Carbon Copy, que significa copia en papel carbón 
(Cambridge Dictionary). La red es también en la actualidad un espacio 
en el cual se articula la disidencia, no sólo política, sino también artís-
tica.
¿Cuánto tiempo tardaba un disidente en poder transmitir un libro 
prohibido? 
¿Cuánto espacio ocupan las páginas de un libro prohibido?
Ambas son preguntas que nos remiten a la noción de experiencia. Se-
gún Klein, lo que caracteriza al conocimiento artístico es su dimensión 
sensorial, ser “felt knowledge” (Klein, 2010). Por ello resulta necesario 
realizar una investigación artística, puesto que se quiere abordar el 
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proceso realizado al copiar un libro prohibido y plasmarlo en una ins-
talación. La investigación artística contiene un carácter perturbador 
(Vilar, 2015), que en este caso es inherente a la instalación. 
Esta investigación artística e instalación consiste en copiar a máquina 
un libro que fue prohibido   utilizando sólo la letra C y extraer una 
copia en papel carbón.
Hay por lo tanto también un aspecto performativo, que no proviene 
tanto de su carácter de actividad, sino que como Borja-Villel indica 
viene configurada por la agency. Para Borja-Villel la “confusión intere-
sada” entre actividad y agency estriba en que “Mientras que la primera 
no conlleva un cambio radical de nuestra manera de ser y pensar, la 
segunda implica la reinvención de las relaciones, el aprendizaje cons-
tante y la comprensión de la fragilidad de la vida” (Borja-Villel, 2014). 
Desde este punto de vista podríamos señalar que estaría vinculada con 
la creación a través de procesos sin objeto, tanto en el diseño como en 
el arte, hay una creciente creación a través de procesos sin objeto, en 
los que la actuación de un individuo o grupo es correlativa a su crea-
ción, y, ello se puede observar concretamente, en el caso del diseño de 
servicios, por ejemplo, en el caso de The Circle Movement (Costa, 2012). 
Concretamente, a partir de esta experiencia se pueden remarcar dos 
nociones básicas, por un lado como explica Costa “[…]la xarxa no anul.
la la identitat dels seus components” y por otro, “El moviment d’una 
de les peces provoca la modificació de l’estructura global del sistema 
i, així mateix, el canvi de rol de qualsevol dels implicats influeix en la 
significació dels altres i del conjunt” (Costa, 2012).
En el sistema del Samizdat, la actuación de un individuo que meca-
nografía un libro prohibido y extrae una copia genera una sinergia 
colectiva, puesto que esta copia es puesta en circulación y permite a 
su vez la generación de otra copia y así sucesivamente en una red de 
clandestinidad, que genera a través de un gesto individual un cambio 
colectivo.
Esta instalación parte de un proceso de disidencia: la copia mecanogra-
fiada de un libro que fue prohibido.
Por ello, se plantea estas dos preguntas clave a nivel de espacio y tiem-
po:
¿Cuánto tiempo se tardaba en reescribir un libro prohibido?
¿Cuánto espacio físico pueden llegar a ocupar las páginas y copias de 
este libro prohibido?
La translación en el espacio y el tiempo de un proceso físico que per-
mite un proceso mental podría ser quizás el objeto de esta instalación. 
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Por ello, las páginas del libro prohibido están desprovistas de un refe-
rente en la realidad, y, sólo son mecanografiadas empleando las letras 
Cc que forman un “espace strié” (Deleuze, Guatari, 1980), una trama 
que se reitera en todas las hojas que cubrirán un espacio de varios 
metros en una pared, como se puede observar en el anexo.
Deleuze y Guattari llegan a afirmar la posibilidad del viaje sin movi-
miento, esto es, el viaje de la intensidad y el pensamiento: “Voyager sur 
place, c’est le nom de toutes les intensités, même si elles se développent 
aussi en extensión. Penser, c’est voyager [...]” (Deleuze y Guattari, 1980: 
602). Este proceso del pensamiento es una experiencia que realiza el 
disidente y requiere una translación espacial. Por ello, resulta acertada 
la construcción de la instalación en la cual las hojas del libro meca-
nografiado y su copia en papel carbón son desplegadas en la pared 
cubriendo un espacio físico. Se opta por una instalación puesto que 
difiere de los medios tradicionales en que “it addresses the viewer 
directly as a literal presence in the space” (Bishop 2005, 114-115) lo 
que, como señalaba González-Torres, conlleva un cuestionamiento al 
público, “to take responsibility” ante la obra (González-Torres 1993). 
Se trata de una instalación que no pretende forzar una interacción con 
el espectador sino mostrar un proceso, evitando también una estetiza-
ción (Lipovetsky y Serroy 2015, 28). 
Por lo tanto, este proceso ha de ser experimentado por el artista en 
primer lugar y, en segundo lugar, se intenta también generar un cono-
cimiento experiencial que no podría ser transmitido por otros medios, 
sino por el artístico.  Esta instalación busca plasmar el proceso o viaje, 
si se quiere, que un disidente realiza al reescribir un libro prohibido 
con una máquina de escribir y papel carbón. Por último, muestra un 
aspecto interesante a la hora de abordar una instalación y es la cone-
xión con una investigación artística que forma parte inherente de la 
obra o, incluso es el objeto de la propia obra, como en este caso. 
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Figura 1. Unidad de página mecanografiada, copia de un libro prohibido
63Cc. Carbon copy
Figura 2. Copia obtenida con papel carbón de la unidad de página mecanografiada de 
un libro prohibido
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Figura 3. Papel carbón empleado para la copia de una unidad de página mecanogra-
fiada de un libro prohibido”
65Cc. Carbon copy
Figura 4. Pruebas de montaje expositivo del proyecto de instalación con las páginas y 
su copia en papel de un libro prohibido. Dimensión real aproximada: 405 x 361 cm
Figura 5. Máquina de escribir portátil Hispano Olivetti Pluma 22, modelo español de 
la italiana Olivetti Lettera 22, creada en 1950 por Marcello Nizzoli, para Olivetti Italia. 
Dimensiones: 3 1/4 x 11 3/4 x 12 3/4” (8.3 x 29.8 x 32.4 cm). Es considerada un icono 
del diseño industrial de los 50, forma parte de la Colección del MoMA. Fuente: MoMA
